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Théâtre, spectacle et mise en scène chez Lucien :  
de la satire à la poétique 
 
Isabelle Gassino 
Université de Rouen-ERIAC 
 
Le lecteur attentif au traitement de la métaphore du théâtre et de la notion de spectacle 
peut avoir le sentiment d’un relatif conformisme de la part de Lucien ; en effet, dans sa 
dénonciation des faux-semblants, celui-ci se fait l’écho d’une métaphore, devenue banale à son 
époque, qui fait de la vie une pièce de théâtre et des hommes, des acteurs de celle-ci ; mais d’un 
autre côté, on ne manque pas de remarquer que, parmi les personnages de Lucien, nombreux 
sont ceux qui, voulant avoir accès à une vérité fiable, passent par une contemplation du monde, 
contemplation elle-même assimilée à un spectacle. 
Que l’idée de spectacle soit sous-jacente à de nombreux textes d’un auteur tel que Lucien 
n’a rien de surprenant, puisque son activité de conférencier l’amenait à se donner, littéralement, 
en spectacle. Nous voudrions voir ici quelles résonances cette activité oratoire peut avoir sur la 
composition de ses textes ; nous nous proposons donc de mener une étude prenant en compte la 
palette de textes la plus large possible sur cette notion qui, dans une première approche, semble 
pour le moins tout à fait ambivalente chez cet auteur – ce qui constitue une originalité dans le 
contexte de l’époque. En effet, l’heure est plutôt à la critique du spectacle sous différentes 
formes. 
 
I. État des lieux au IIe s. ap. J.-C. 
C’est un fait qu’à l’époque hellénistique et au-delà, la vie publique est perçue comme un 
spectacle1 ; à l’époque impériale, de nombreux événements ont lieu dans l’espace du théâtre, 
tandis que la littérature, sous une forme théâtralisée, tend à investir les espaces privés2 ; les 
conseils donnés aux orateurs pour être écoutés du public sont les mêmes que ceux donnés aux 
acteurs pour s’assurer le plus grand succès. La métaphore faisant de la vie une scène de théâtre 
pourrait donc être en partie fondée sur des realia. 
L’image assimilant le monde à un théâtre et l’homme à un acteur est, quant à elle, 
récurrente dans les textes des cyniques et des stoïciens3 ; en outre, à partir de l’époque 
hellénistique, le vocabulaire du théâtre se développe dans la littérature pour décrire les 
situations les plus variées, en particulier par l’usage de termes tels que τραγῳδία, τραγικός ou 
de leurs dérivés4. On citera, à titre d’exemple, ce passage du Comment écouter (ch. 8) où 
Plutarque  critique autant ceux qui usent de moyens spectaculaires que ceux qui les apprécient 
et les attendent : 
 
« De même, l’auditeur qui apprécie l’art véritable et n’a pas le goût corrompu doit penser que les 
mots fleuris et langoureux et les sujets propices aux effets du théâtre ou de l’éloquence d’apparat (τὰ 
δραματικὰ καὶ πανηγυρικὰ) sont la pâture ordinaire des bourdons-sophistes, et les laisser de côté ; mais 
il doit s’appliquer à entrer profondément dans l’esprit des paroles prononcées et dans les dispositions de 
celui qui les prononce pour en extraire ce qui est utile et profitable, en se rappelant qu’il est venu non à 
une représentation théâtrale ou lyrique (οὐκ εἰς θέατρον οὐδ ᾠδεῖον), mais dans une école, dans un lieu 
où l’on s'instruit, pour corriger sa manière de vivre grâce aux paroles qu’on y entend5. » 
                                                 
1 Cf. Chaniotis 1997. 
2 Cf. Whitmarsh 2001, p. 254. 
3 Cf.  Trédé 2002. 
4 Cf.  Chaniotis 1997. 
5 Trad. R. Klaerr, A. Philippon et J. Sirinelli, C.U.F., Belles-Lettres, 1989. 
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On trouve la même posture de condamnation des spectacles pour des questions morales 
chez Dion de Pruse, notamment dans le discours XXXII, adressé aux Alexandrins6, où il 
critique sévèrement leur comportement au théâtre ; leur vive passion pour la musique et les 
courses de chevaux les fait agir d’une manière indigne d’hommes libres, révélatrice d’un mode 
de vie désordonné qui peut conduire l’individu à sa destruction. 
 
Lucien se situe dans la même perspective, en réemployant la métaphore pour condamner 
sans appel le caractère spectaculaire d’une entreprise, celui-ci étant, à ses yeux, la pierre de 
touche d’une escroquerie. C’est particulièrement le cas de celui que Lucien considère comme 
un « faux prophète », Alexandre d’Abonotique, qui a fondé un oracle et mis en place divers 
stratagèmes – que Lucien détaille avec délectation – pour donner une allure plus 
impressionnante aux consultations. Il simule des transes, use d’un masque en tissu représentant 
une tête de serpent humanisée, qu’on peut faire bouger grâce à des fils transparents : cet 
ensemble de procédés est qualifié de τραγῳδία à plusieurs reprises7. 
La même critique, exprimée de la même manière, vise Pérégrinos, qui s’est suicidé en se 
jetant dans le feu lors des Jeux Olympiques, afin, bien évidemment, selon Lucien, de se faire 
davantage remarquer et de marquer durablement les esprits. Là encore, τραγῳδία et ses dérivés 
sont employés pour désigner la mise en scène de la mort de Pérégrinos et l’accoutrement de 
celui-ci (15 : μάλα τραγικῶς ἐσκεύαστο « il était grimé en héros de tragédie ») ; Pérégrinos, dit 
aussi Lucien, se rend à Olympie μόνον οὐκ ἐπὶ σκηνῆς (21), « presque comme sur une scène ». 
L’emploi d’un vocabulaire issu du théâtre distille l’idée que ces deux personnages se 
donnent en spectacle, c’est-à-dire que leurs convictions ne sont pas à la hauteur de ce qu’ils 
prétendent : Lucien dit qu’ils font « leur tragédie » comme on dirait aujourd’hui qu’ils font « du 
cinéma », et fait le même grief aux faux philosophes qu’à tous les escrocs en général. 
Plus largement, Lucien entreprend une critique de la spectacularisation de la paideia 
grecque sous la domination romaine, comme cela a pu être montré8.  
 
Ce type de critique n’a donc rien d’original : il remonte loin, en effet, et est largement 
partagé aux deux premiers siècles de notre ère. Tel qu’il apparaît chez Lucien, on peut estimer 
qu’il procède d’une double condamnation, à la fois esthétique et morale, dont on trouve peut-
être le fondement dans le passage de la Poétique d’Aristote (1450b17) considérant que le 
spectacle (ὄψις) est ce qu’il y a de plus éloigné de l’art de faire des tragédies (ἥκιστα οἰκεῖον 
τῆς ποιητικῆς)  : 
Ἡ δὲ ὄψις ψυχαγωγικὸν μέν, ἀτεχνότατον δὲ καὶ ἥκιστα οἰκεῖον τῆς ποιητικῆς· ἡ γὰρ τῆς 
τραγῳδίας δύναμις καὶ ἄνευ ἀγῶνος καὶ ὑποκριτῶν ἔστιν.  
« Le spectacle, bien que de nature à séduire le public, est tout ce qu’il y a de plus étranger 
à l’art et de moins propre à la poétique ; car le pouvoir de la tragédie subsiste même sans 
concours ni acteurs9. »  
 
Le rapprochement avec d’autres auteurs proches de Lucien montre que celui-ci n’est pas 
un esprit chagrin, moralisateur à outrance : si l’époque est marquée par la prolifération des 
spectacles, le mépris de Lucien pour les formes trop voyantes de ceux-ci n’est pas son seul fait, 
mais une opinion manifestement partagée par un certain nombre de pepaideumenoi. 
                                                 
6 Cf. Kasprzyk et Vendries 2012. 
7 Cf. Alex. 12 et 60 : Τοιοῦτο τέλος τῆς Ἀλεξάνδρου τραγῳδίας καὶ αὕτη τοῦ παντὸς δράματος ἡ καταστροφὴ 
ἐγένετο : « Telle fut la fin de la tragédie d’Alexandre et le dénouement de la pièce entière. » 
8 Cf. Whitmarsh 2001, pp. 254-293. 
9 Traduction J. Hardy, C.U.F., 1932. 
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Peut-être cette opinion a-t-elle également à voir avec une certaine idée du métier de 
sophiste et de conférencier itinérant, au sein duquel la performance et un usage raisonné de 
celle-ci sont fondamentaux10 : certes, il faut se mettre en scène, se faire remarquer, pour 
l’emporter sur un adversaire – mais le tout est de savoir jusqu’où aller sans néanmoins tomber 
dans un excès de mauvais aloi. Le but (se faire écouter de son public) doit être atteint sans que 
l’effort pour y parvenir soit trop visible : cela suppose un subtil dosage qui sera tenu pour 
preuve de la virtuosité de l’orateur. Les critiques formulées par le biais de la métaphore du 
théâtre sont, peut-on penser, le reflet de celles que les orateurs devaient entendre couramment, 
et peut-être la raison de leur sévérité sur ce chapitre. 
 
Pour autant, chez Lucien, la notion de spectacle ne se borne pas à un réemploi, ni même à 
de nouveaux développements, d’une métaphore usée. On trouve au contraire de nombreux 
passages présentant un spectacle de manière positive : nous allons tenter de dégager les critères 
qui permettent à un spectacle de passer du monde du faux-semblant, évidemment condamnable, 
à quelque chose d’éminemment positif. 
 
 
II. Le spectacle du monde : un processus pédagogique 
Dans un récent ouvrage11, Alberto Camerotto a étudié le rôle et, plus précisément, du 
décentrement de celui-ci dans le processus satirique ; je souhaiterais pour ma part m’intéresser 
aux effets non satiriques induits par ce regard porté d’en haut, ce regard de κατάσκοπος. Mon 
hypothèse est que Lucien élabore une véritable pédagogie du spectacle. 
En effet, contempler le monde dans son ensemble est source de connaissance pour 
plusieurs personnages importants dans les textes de Lucien. La position en hauteur permet 
d’avoir une vue d’ensemble de ce qui se passe en contrebas, c’est-à-dire sur terre, ou sur une 
partie de la terre : c’est notamment le cas pour Ménippe qui, faute de trouver une réponse aux 
questions qu’il se pose auprès des philosophes, décide de monter lui-même en haut du ciel pour 
voir ce qu’il en est et rapporte son expérience en ces termes (Icar. 16) : 
 
« Quand je tournais mes regards vers la Gétique (ὅτε μὲν ἐς τὴν Γετικὴν ἀποβλέψαιμι), je voyais 
les Gètes en guerre ; quand je passais aux Scythes, je pouvais les voir (ἦν ἰδεῖν) errer sur leurs chariots. 
Si j’orientais mon œil un peu différemment (μικρὸν δὲ ἐγκλίνας τὸν ὀφθαλμὸν ἐπὶ θάτερα), je voyais 
(ἐπέβλεπον) l’Égyptien labourer ; le Phénicien faisait du commerce, le Cilicien s’adonnait à la piraterie, 
le Laconien était fouetté et l’Athénien plaidait12. »  
 
De la même façon, le narrateur des Histoires vraies (I 26) rapporte la découverte 
extraordinaire qu’il a faite lors de son séjour sur la Lune : 
 
« Tant que j’y pense : j’ai encore vu un autre objet étonnant, dans le palais royal (καὶ μὴν καὶ 
ἄλλο θαῦμα ἐν τοῖς βασιλείοις ἐθεασάμην) : il y a là un très grand miroir (κάτοπτρον μέγιστον), placé 
au-dessus d'un puits peu profond. En descendant dans ce puits, on entend tout ce qui se dit chez nous, 
sur la terre, et en regardant (ἀποβλέψῃ) dans le miroir, on y voit (ὁρᾷ) toutes les cités et tous les peuples 
comme si on y était. J'ai donc regardé (ἐγὼ ἐθεασάμην) ceux que je connaissais ainsi que ma patrie tout 
entière. »  
 
Ces passages sont dominés par les verbes de vision (dans l’Icaroménippe : ἀποβλέψαιμι, 
ἑώρων, ἰδεῖν, ἐγκλίνας τὸν ὀφθαλμὸν, ἐπέβλεπον ; dans les Histoires vraies : deux occurrences 
                                                 
10 Cf. Whitmarsh 2005, chapitre II « Sophistic performance ». 
11 Cf. Camerotto 2014. 
12 Sauf indication contraire, les traductions des textes de Lucien proposées nous sont propres. 
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d’ἐθεασάμην ; ἀποβλέψῃ, ὁρᾷ). Ces moments sont clairement perçus comme des spectacles :  
Ménippe parle de θέα, à la fin du paragraphe 16. 
La contemplation aboutit à une connaissance accrue, soit anecdotique comme dans les 
Histoires vraies, soit d’ordre philosophique, soit les deux à la fois : Ménippe constate d’abord 
les turpitudes de tel ou tel personnage, avant de décrire les peuples dans leur ensemble et de 
trouver une réponse – si décevante qu’elle soit – aux questions qu’il posait initialement à des 
philosophes. Il conclut ainsi à la cacophonie qui règne entre les différents peuples de la terre, et 
son interlocuteur, au ridicule de celle-ci (§17 : Παντάπασιν, ὦ Μένιππε, παγγέλοιος καὶ 
τεταραγμένη), confortant le bien-fondé d’une distanciation et d’un détachement tout 
philosophiques. 
 
Il est à noter que, dans les deux cas, la contemplation se fait depuis la Lune, clairement 
perçue comme un mi-chemin entre le séjour des hommes et le séjour des dieux (c’est là que 
Ménippe, en route pour aller chez les Olympiens, fait étape), et un lieu privilégié pour voir sur 
terre. La Lune prend même la parole pour se plaindre à Zeus (en chargeant Ménippe de 
transmettre le message) d’en voir et d’en savoir trop des turpitudes des hommes ! 
(Icaroménippe 21) 
 
« Mais si j’en vois un (κἄν τινα ἴδω αὐτῶν) commettre l’adultère ou voler ou commettre un autre 
forfait – surtout de nuit – aussitôt je tire à moi un nuage et je m’en enveloppe pour ne pas montrer à la 
foule (ἵνα μὴ δείξω τοῖς πολλοῖς) des vieillards ayant un comportement indigne de leur barbe épaisse et 
de la vertu. »  
 
La Lune offre une position parfaite à quiconque veut observer la Terre : non seulement 
elle est située suffisamment loin de celle-ci pour permettre d’en avoir une vue d’ensemble 
(c’est une question à laquelle Lucien n’est pas insensible, comme le montrent les efforts de 
Charon, au début du dialogue éponyme, pour trouver le bon poste d’observation), mais en plus, 
la Lune est classiquement considérée par les Anciens comme une lumière brillant dans les 
ténèbres13 et sa surface, comme un miroir14 – d’où peut-être l’idée de Lucien qu’elle voit tout 
ce que font les hommes la nuit.  
 
Le type de contemplation développé par Lucien a trois particularités par rapport aux lois 
de la physique, qui font que, en effet, en prenant du recul, on élargit sa vision : 
– il permet non seulement de voir, mais d’entendre (Histoires vraies) ; 
– il permet de voir des choses cachées, comme si le spectateur voyait à travers les murs et 
les portes ; 
– il permet de voir agir des personnages de toutes les époques, de mêler les différentes 
strates de la chronologie : ainsi, Charon voit défiler sous ses yeux Solon et Crésus, Milon de 
Crotone, qui sont proches chronologiquement (VIe s. av. J.-C.) avant que ne soit évoqué l’état 
de ruine de cités célèbres telles que Babylone ou Ilion (Char. 23), ruine advenue après ou bien 
avant. Dans ce dialogue, la contemplation de la terre par Charon est aidée et complétée par les 
connaissances d’Hermès, qui commente ce qu’ils voient et anticipe sur l’avenir des 
personnages qui défilent sous leurs yeux (Char.13) : 
                                                 
13 Cf. Pline l’Ancien, II 9 : la Lune est l’astre « inventé par la nature comme remède aux ténèbres » (in 
tenebrarum remedium ab natura repertum) (trad. J. Beaujeu, CUF, 1950). 
14 On trouve un témoignage de cette idée notamment chez Plutarque (Le visage qui apparaît dans le disque de la 
Lune 920F-921A), qui rapporte l’opinion de Cléarque de Soles : Λέγει γὰρ ἁνὴρ εἰκόνας ἐσοπτρικὰς εἶναι καὶ 
εἴδωλα τῆς μεγάλης θαλάσσης ἐμφαινόμενα τῇ σελήνῃ τὸ καλούμενον πρόσωπον : « Cet homme dit, en effet, que 
ce qu’on appelle le visage qui apparaît dans la Lune consiste en images vues comme dans un miroir, car il s’agit 
de reflets, sur la Lune, de la grande mer. » (cf. A. Lernould, 2013).  
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« C’est Tomyris ; elle va couper la tête de Cyrus puis la plongera dans une outre pleine de sang. 
Et vois-tu aussi ce jeune homme, qui est son fils ? C’est Cambyse : il va succéder à son père sur le trône 
et, après une foule d’échecs en Libye et en Éthiopie, il tuera le bœuf Apis et mourra fou. »  
 
On peut avoir le sentiment d’être ici face à un tableau constitué de scènes d’anthologie de 
l’histoire grecque15. 
Le même procédé se retrouve dans l’Icaroménippe 15, où Ménippe assiste à toutes sortes 
de scènes de meurtres et d’adultères dont le dénominateur commun est d’être répandues chez 
les différents peuples de la terre, et, pour celles qui sont identifiables, de se situer à l’époque 
hellénistique, donc, du point de vue de Lucien, dans le passé.  
Dans le Songe (la vie de Lucien) 15-16, on a également une situation dans laquelle le 
regard d’en haut permet de voir d’autres sphères temporelles et, plus spécialement, l’avenir : le 
jeune Lucien est emporté par la Paideia sur le char de celle-ci, et voit son avenir (la Paideia 
l’invite à venir avec elle « pour qu’[il] sache ce qu’[il] perdra en ne la suivant pas »  ὅπως 
εἰδῇς οἷα καὶ ἡλίκα μὴ ἀκολουθήσας ἐμοὶ ἀγνοήσειν ἔμελλες) : 
 
« Lorsque je fus monté sur le char, elle prit les rênes et démarra ; en m’élevant dans les airs, je 
voyais (ἐγὼ ἐπεσκόπουν), de l’orient à l’occident, les cités, les peuples et les nations, tel Triptolème 
semant sur la terre ; mais je ne me souviens plus ce que je semais, si ce n’est que les gens me 
regardaient d’en bas (κάτωθεν ἀφορῶντες) et me louaient, et m’accompagnaient de leurs louanges 
partout où mon vol me portait. Après m’avoir fait voir tout cela et m’avoir présenté à mes laudateurs, 
elle me ramena, mais je ne portais plus le vêtement que j’avais avant mon vol : je me faisais l’effet de 
revenir mis comme un grand personnage. »  
 
Un point commun à ces différents passages est de mettre l’accent sur l’action du sujet qui 
observe, comme le montre l’abondance des verbes de vision, et non sur la volonté des 
personnages ou des objets observés de se donner en spectacle ; on a affaire, en somme, à des 
spectacles sans acteurs, ce qui permet d’évacuer l’aspect négatif lié à la métaphore théâtrale. Le 
spectacle se résume alors à la chose vue, sans lien direct avec le monde du théâtre proprement 
dit. Dans le Songe, les choses sont moins claires : Lucien est à la fois observateur et observé, 
sujet et objet, en quoi l’on peut déceler une forme d’autodérision bien perceptible en d’autres 
circonstances, notamment dans la manière dont il présente sa contribution à l’histoire de la 
littérature16. En revanche, lorsque Ménippe compare ce qu’il voit à un chœur dont les membres 
chantent chacun de leur côté, sans souci de l’effet d’ensemble, et à « un théâtre varié et 
multiforme » (ποικίλῳ καὶ πολυειδεῖ τῷ θεάτρῳ (§17), il n’y a aucune intention de dénoncer la 
fausseté des personnes qui sont sur ce théâtre. Le ton n’est pas polémique car les « acteurs », 
c’est-à-dire l’humanité dans son ensemble, n’ont pas d’intention maligne ; on est très loin de la 
volonté délibérée de tromper attribuée à un Pérégrinos ou au faux prophète Alexandre, et du 
reste, le spectateur qu’est Ménippe perce à jour la réalité de ce qu’il a sous les yeux. En fait, il 
n’y a de spectacle que parce qu’il y a un sujet qui regarde, sans référence au personnage qui fait 
le spectacle. On peut donc opérer une distinction entre les passages où l’accent est mis sur le 
sujet qui observe, et qui ont une vocation pédagogique, et les passages centrés sur le sujet qui 
se donne en spectacle, qui visent à dénoncer. Lucien est peut-être d’autant plus critique vis-à-
vis des mauvais acteurs et de ceux qui se lancent dans des démonstrations excessives que le 
                                                 
15 Il est à noter que toute la connaissance ne vient pas du seul regard posé sur les faits, mais qu’elle est 
puissamment aidée par le commentaire d’Hermès, qu’on trouve dans une posture proche de celle de l’orateur se 
livrant à une ecphrasis ; sur l’ecphrasis, voir infra, III. 
16 L’image du dialogue comique, dont Lucien revendique l’invention, comme monstre hybride, est très prégnante, 
et tout aussi ambivalente. Cf Bis acc. 33 ; Prom. uerb. 5. 
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spectacle est, chez lui, un véritable vecteur de connaissance : finalement, le spectacle serait 
quelque chose de trop sérieux pour être laissé aux mains de charlatans. 
 
Mais quelle valeur donner à la connaissance à laquelle accède un Ménippe ? Ce qui prend 
corps sous ses yeux, est-il, finalement, autre chose qu’une série de clichés (les Athéniens 
plaident, les Scythes sont sur leurs chariots) ? On pourrait retourner l’argument : si Lucien 
n’offre pas toujours une vision originale, c’est précisément parce qu’il veut donner une 
représentation emblématique, qui vaut par le fait que, permettant d’observer le tout au lieu de 
se contenter de la partie, elle est équilibrée et permet d’accéder à une forme de vérité, présentée 
sous forme de tableau. La valeur réside plus dans l’ensemble que dans les parties qui le 
composent. 
Avoir une vision d’ensemble est en effet à la fois complexe et très important : il suffit, à 
cet égard, de se souvenir des tentatives de Charon et de Ménippe pour constater que cela 
suppose d’abord une prise de distance, mais aussi, littéralement, une prise de hauteur (Charon, 
aidé d’Hermès, entasse les montagnes les unes sur les autres pour s’élever suffisamment, Char. 
3-5), ce qui est compliqué à obtenir et qui, en outre, excède les possibilités d’une acuité visuelle 
ordinaire : il faut alors recourir à des subterfuges (les paroles « magiques » d’Homère dans un 
cas (Char. 7), le stratagème permettant d’avoir un œil d’aigle dans un autre (Icar. 14-15) pour  
distinguer quelque chose. 
L’enjeu est important, car une vision partielle fausse les choses, en empêchant d’avoir 
une idée de l’importance relative des parties et du tout, et cela, quel que soit l’objet, concret ou 
abstrait ; Lykinos explique à Hermotimos, qui ne sait quelle philosophie choisir, qu’on ne peut 
le faire sur un simple « échantillon » et que, si Phidias pouvait savoir qu’une griffe de lion était 
une partie de celui-ci, c’était parce qu’il avait déjà vu un lion, mais que la déduction est 
impossible dans le cas d’une chose qu’on ne connaît pas d’avance (Hermot. 55) : 
  
« Pour Phidias comme pour toi, la seule chose qui vous permet de reconnaître les parties, c’est de 
connaître l’ensemble – d’un homme ou d’un lion, je veux dire ; mais dans le cas de la philosophie, celle 
des Stoïciens par exemple, comment pourrais-tu avoir une vision de l’ensemble à partir d’un point 
précis (πῶς ἂν ἀπὸ τοῦ μέρους καὶ τὰ λοιπὰ ἴδοις) ? Comment pourrais-tu montrer qu’elle est bonne, ne 
connaissant pas l’ensemble dont sont issues ces parties ? »  
 
Pour ce qui est du prétendu conformisme de la représentation, on le sait, Lucien ne 
privilégie pas l’originalité du sujet traité, mais bien plutôt la manière de l’artiste, comme il le 
signifie à travers une anecdote relative au peintre Zeuxis. Alors que le public se récriait sur 
l’originalité du sujet qu’il avait traité (une centauresse avec ses petits), le célèbre artiste se mit 
en colère contre ceux qui ne « louent que la boue du métier » (τὸν πηλὸν τῆς τέχνης ἐπαινοῦσι), 
à savoir, l’originalité du sujet (ἡ τῆς ὑποθέσεως καινοτομία) sans prêter attention à l’habileté 
d’exécution  (τὴν ἀκρίβειαν τῶν ἔργων, cf Zeux. 7) 
 
Nous avons constaté la forme de tableau que prennent certains spectacles offerts à la 
contemplation des personnages de Lucien. Nous allons donc, à présent, voir en quoi cette forme 
est un procédé d’écriture ; autrement dit, comment la mise en exergue, ou la mise en scène,  
d’un élément, d’un fait, d’une parole, est au cœur de son écriture. 
 
III. Mise en scène : le modèle de l’ecphrasis 
 
Il ne s’agira pas ici d’étudier la dette éventuelle de Lucien vis-à-vis des thèmes ou des 
procédés d’exposition théâtraux, qui ont été repérés depuis longtemps17. Plus récemment a pu 
                                                 
17 Cf. notamment Bompaire 1958, p. 320 sq ; Branham 1989. 
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être étudiée la manière dont Lucien dénonce la spectacularisation de la culture grecque tout en  
faisant de lui-même l’une des cibles de cette critique18. Nous nous proposons ici de voir 
comment Lucien utilise le principe de la spectacularisation dans l’écriture de ses textes. 
 
A. L’ecphrasis dans les textes de Lucien 
On a souvent relevé le goût marqué de Lucien pour l’ecphrasis19. Que l’on retienne la 
définition antique (l’ecphrasis comme description faisant voir avec évidence toutes sortes 
d’objets20) ou son écho moderne (la description d’une œuvre d’art), il s’agit d’un procédé 
récurrent chez notre auteur ; parmi les passages précédemment analysés, l’Icaroménippe 16 fait 
figure d’exemple emblématique, d’autant que la référence à la description du bouclier d’Achille 
y est explicite21. En ayant en tête ce rapprochement, on peut réévaluer l’importance du fait que 
les scènes vues par Ménippe ressemblent à des clichés : en effet, celles qui sont représentées 
sur le bouclier d’Achille tel qu’Homère le décrit au chant XVIII de l’Iliade sont, elles aussi, des 
scènes ordinaires de la vie des cités, ce dont, pourtant, on ne fait jamais grief à Homère. Peut-
être, à l’inverse, ne fait-on pas suffisamment justice de la valeur visuelle et illustrative du 
tableau de l’Icaroménippe. 
Un cliché peut, du reste, être instructif, en offrant une synthèse significative d’un 
personnage. Ainsi, dans le Nigrinos, la première vision qu’a Lucien du philosophe est, 
littéralement, un cliché, c’est-à-dire une représentation à la fois convenue et aussi 
emblématique (Nigrinos 2) :  
 
Καὶ παρελθὼν εἴσω καταλαμβάνω τὸν μὲν ἐν χερσὶ βιβλίον ἔχοντα, πολλὰς δὲ εἰκόνας παλαιῶν 
φιλοσόφων ἐν κύκλῳ κειμένας. Προὔκειτο δὲ ἐν μέσῳ καὶ πινάκιόν τισι τῶν ἀπὸ γεωμετρίας σχημάτων 
καταγεγραμμένον καὶ σφαῖρα καλάμου πρὸς τὸ τοῦ παντὸς μίμημα ὡς ἐδόκει πεποιημένη.  
« J’entre et je le trouve, un livre à la main et, formant cercle autour de lui, de nombreux portraits 
de philosophes anciens. Au milieu se trouvait un tableau couvert de figures de géométrie, ainsi qu’une 
sphère en jonc représentant l’univers, me semblait-il. »  
 
On retrouve dans ce portrait divers attributs : 
– celui de l’homme cultivé : le livre ; 
– celui du platonicien : les figures de géométrie ; 
– celui du philosophe idéal de Lucien, caractérisé par son respect pour les philosophes du 
passé, la présence d’une sphère représentant l’univers, dans laquelle on peut voir une allusion 
aux multiples domaines du savoir intéressant la philosophie classique, à l’opposé des penseurs 
prétendus de l’époque de Lucien. 
 
 
Lucien, on le sait, est à la recherche d’un équilibre et d’un point de convergence entre 
l’art du sophiste qu’il est et l’art du peintre ; il a travaillé sur les rapports entre la vue et l’ouïe, 
entre l’art pictural et la parole22. Le texte le plus représentatif de cette recherche est la Salle, 
préambule à une conférence, qui prend la forme d’un débat sur le thème : prendre la parole 
dans un lieu aussi magnifique est-il un avantage ou un inconvénient pour l’orateur ? D’un côté, 
                                                 
18 Cf. Whitmarsh 2001, p. 254-293, cité supra, n.8. 
19 Cf. Piot 1914 ; Bompaire 1958, p. 707sq. 
20 Cf. Théon, Progymnasmata 118, cité par Dubel 2013, p. 1 : « L’ekphrasis est un discours qui fait parcourir 
(λόγος περιηγηματικός) et qui met sous les yeux (ὑπ᾽ ὄψιν ἄγων) avec évidence (ἐναργῶς) ce qu’il montre (τὸ 
δηλούμενον).» 
21 Cf. Icar. 16 : « Pourtant, les principaux éléments ressemblaient à celles qu’Homère décrit sur le bouclier 
(τοιαῦτα ἐφαίνετο οἷά φησιν Ὅμηρος τὰ ἐπὶ τῆς ἀσπίδος). » 
22 Cf. Dubel 2014, p. 8. 
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c’est un avantage (un si beau lieu va inspirer l’orateur) ; d’un autre côté, au contraire, c’est un 
concurrent terrible pour l’orateur, car tant de magnificence va détourner l’attention des 
spectateurs, d’autant que la vue est plus facile à captiver que l’ouïe ; il cite, à l’appui de sa 
thèse, la comparaison des Sirènes et des Gorgones : ces dernières, ayant une action instantanée, 
l’emportent sur les Sirènes, dont la puissance d’attraction nécessite une certaine durée pour être 
ressentie (les yeux exercent une influence supérieure aux oreilles). 
La tentative la plus évidente, et la plus achevée, est bien sûr celle des Portraits, où 
Lucien élabore celui de la maîtresse de Lucius Verus, Pantheia, à l’aide d’éléments empruntés à 
différentes œuvres d’art. À plusieurs reprises dans son œuvre, il annonce son intention 
d’élaborer un « tableau en paroles », en une rivalité féconde entre arts figurés et art de la 
parole ; c’est notamment le cas dans le Maître de rhétorique 6, où il s’agit de mettre sous les 
yeux du candidat à l’apprentissage de la rhétorique les deux possibilités qui s’ouvrent à lui, afin 
qu’il puisse faire un choix en toute connaissance de cause :  
« Je veux, comme le célèbre Cébès, dessiner une image en paroles (εἰκόνα γραψάμενος 
τῷ λόγῳ) pour te montrer chacune des deux voies (ἑκατέραν ἐπιδεῖξαι τὴν ὁδόν). »  
Même si Lucien semble concéder qu’il n’est pas très bon peintre23 (mais peut-être s’agit-
il d’une modestie de pure convention), cela ne le dispense pas de tenter de faire une 
description : c’est l’attitude attendue de la part d’un sophiste24, comme cela ressort d’un 
passage situé au début de la Salle (2-3) : 
 
« Les uns s’en tiennent à l’attitude commune, qui se borne à voir, jeter un coup d’œil, balayer du 
regard, lever la tête vers le plafond, agiter la main et apprécier en silence par crainte d’être incapable 
d’avoir des paroles qui soient à la hauteur de ce que l’on voit. Mais si l’on observe le beau en homme 
cultivé (ὅστις δὲ μετὰ παιδείας ὁρᾷ τὰ καλά) on ne saurait, je pense, se contenter de ne cueillir le plaisir 
que par la vue, ni supporter d’être un spectateur muet du beau (οὐκ ἄν, οἶμαι, ἀγαπήσειεν ὄψει μόνῃ 
καρπωσάμενος τὸ τερπνὸν οὐδ ἂν ὑπομείναι ἄφωνος θεατὴς τοῦ κάλλους γενέσθαι). On tentera, autant 
que possible, de s’en pénétrer et de payer de retour le spectacle par la parole (λόγῳ ἀμείψασθαι τὴν 
θέαν). Mais cela ne consiste pas seulement faire l’éloge de la salle. (…) Y parler, y rassembler l’élite 
pour tenir une conférence, pourrait également constituer une partie de l’éloge. » (trad. Bompaire 
légèrement modifiée) 
 
La description fait donc partie intégrante de la tâche du sophiste. On peut constater aussi 
que, même lorsque Lucien fait la description d’un tableau, il y ajoute les ressources propres à la 
parole : ainsi, dans Héraclès 3 : 
 
« Mais je n’ai pas encore mentionné le trait le plus étonnant du tableau (τὸ παραδοξότατον τῆς 
εἰκόνος) : ce vieil Héraclès entraîne avec lui une quantité considérable de gens, tous attachés par les 
oreilles. Les liens sont de fines chaînes d’or et d’ambre, semblables aux plus jolis colliers. Cependant, 
bien qu’ils soient menés par des liens aussi fragiles, ces hommes ne songent pas à s’enfuir, alors qu’ils 
le pourraient facilement ; ils n’opposent aucune résistance, ne freinent pas des pieds dans le sens opposé 
à la marche, mais ils suivent, dans la joie et l’allégresse, approuvant leur meneur ; ils se pressent tous et, 
dans leur désir de le devancer, font que la tension du lien se relâche. On dirait qu’ils seraient mécontents 
d’être détachés. Ce qui me paraît le plus insolite, je n’hésiterai pas à le dire non plus (ὃ δὲ πάντων 
ἀτοπώτατον εἶναί μοι ἔδοξεν, οὐκ ὀκνήσω καὶ τοῦτο εἰπεῖν). Du fait qu’il n’avait pas d’endroit où fixer 
l’extrémité des chaînes, la main droite tenant déjà la massue et la gauche, l’arc, le peintre a percé le bout 
                                                 
23 Cf. Alex. 3 : Πρότερον δέ σοι αὐτὸν ὑπογράψω τῷ λόγῳ πρὸς τὸ ὁμοιότατον εἰκάσας, ὡς ἂν δύνωμαι, καίτοι 
μὴ πάνυ γραφικός τις ὤν. « Pour commencer, je vais te dresser un portrait en paroles aussi ressemblant que je 
pourrai, même si je ne suis pas très bon peintre. »  
24 Cf. Dubel 2014, p. 41, à propos de la Salle : « La conférence tout entière illustre cette « loi » de la seconde 
sophistique qui veut que, face à un bel objet, la prise de parole (l’éloge) soit la réaction naturelle de l’homme de 
culture (le pepaideumenos) ». 
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de la langue du dieu et il a représenté les gens tirés par elle. Héraclès est tourné vers ceux qu’il mène et 
leur sourit. »  
 
Lucien ne se contente pas de faire une description respectant scrupuleusement l’ordre 
dans lequel le spectateur découvre les différents éléments du tableau, mais, selon le mot que J. 
Bompaire emploie à propos de la Calomnie25, il « dramatise » le tableau. Il a choisi, en effet, de 
garder pour la fin le détail le plus curieux, qu’il introduit par un superlatif comme pour susciter 
de nouveau l’attention de l’auditeur (τὸ παραδοξότατον), avec un redoublement du procédé en 
fin de passage (πάντων ἀτοπώτατον) et ce détail est exposé de manière à bien mettre en relief la 
contradiction apparente (les hommes sont enchaînés, mais ne semblent pas fâchés de l’être) en 
recourant à l’adverbe ὅμως, à des participes à valeur adversative (δυνάμενοι) ou encore à des 
corrections (οὔτε … ἀλλὰ) ; comme souvent, il ajoute une touche de naïveté feinte : il fait mine 
de considérer comme une maladresse du peintre le détail qui donne en réalité tout son sens à la 
représentation, à savoir le fait que les chaînes reliant Héraclès aux hommes relient la langue du 
premier aux oreilles des seconds, ce qui n’est qu’une manière de mettre en relief l’élément du 
tableau qu’il veut souligner. 
 
 
B. Extension du domaine de l’ecphrasis 
Outre les passages bien identifiés comme des ecphraseis, de nombreux autres sont 
organisés selon des principes similaires. Ainsi, l’Anacharsis s’ouvre sur une description des 
jeunes gens au gymnase : 
  
Ταῦτα δὲ ὑμῖν, ὦ Σόλων, τίνος ἕνεκα οἱ νέοι ποιοῦσιν; οἱ μὲν αὐτῶν περιπλεκόμενοι ἀλλήλους 
ὑποσκελίζουσιν, οἱ δὲ ἄγχουσι καὶ λυγίζουσι καὶ ἐν τῷ πηλῷ συναναφύρονται κυλινδούμενοι ὥσπερ 
σύες. καίτοι κατ´ ἀρχὰς εὐθὺς ἀποδυσάμενοι – ἑώρων γάρ – λίπα τε ἠλείψαντο καὶ κατέψησε μάλα 
εἰρηνικῶς ἅτερος τὸν ἕτερον ἐν τῷ μέρει. Μετὰ δὲ οὐκ οἶδ´ ὅ τι παθόντες ὠθοῦσί τε ἀλλήλους 
συννενευκότες καὶ τὰ μέτωπα συναράττουσιν ὥσπερ οἱ κριοί. Καὶ ἢν ἰδοὺ ἀράμενος ἐκεινοσὶ τὸν 
ἕτερον ἐκ τοῖν σκελοῖν ἀφῆκεν εἰς τὸ ἔδαφος, εἶτ´ ἐπικαταπεσὼν ἀνακύπτειν οὐκ ἐᾷ, συνωθῶν κάτω εἰς 
τὸν πηλόν· τέλος δὲ ἤδη περιπλέξας αὐτῷ τὰ σκέλη κατὰ τὴν γαστέρα τὸν πῆχυν ὑποβαλὼν τῷ λαιμῷ 
ἄγχει ἄθλιον, ὁ δὲ παρακροτεῖ εἰς τὸν ὦμον, ἱκετεύων οἶμαι, ὡς μὴ τέλεον ἀποπνιγείη.  
 
« Pourquoi donc, Solon, les jeunes gens de chez vous se comportent-ils comme ils le font ? 
Certains, emmêlés les uns aux autres, se font des croche-pieds, d'autres s'étranglent et se plient les uns 
les autres, ils se vautrent, ils se roulent dans la boue comme des cochons. Et pourtant, au début, une fois 
déshabillés, je les ai bien vus, ils se sont passé de l'huile et se sont massés bien gentiment l'un l'autre, à 
tour de rôle. Depuis, je ne sais ce qui leur a pris, mais les voilà qui, tête baissée, front contre front, se 
repoussent l'un l'autre et se cognent comme des béliers. Regarde celui-là, là, qui a saisi cet autre par les 
jambes, l'a soulevé de terre et l'a laissé choir sur le sol, à présent il lui tombe dessus et ne le laisse pas se 
relever, mais il l'entraîne dans la boue, et, pour finir, il lui noue ses jambes autour du ventre, lui met ses 
bras en travers de la gorge et étrangle le malheureux qui, d'une petite tape de la main sur l'épaule, 
conjure son adversaire, je pense, de ne pas l'étouffer complètement. »  
 
On a l’impression que Lucien est ici en train de faire la description d’une scène figée 
plutôt que d’une série d’actions, impression produite par un certain nombre de choix 
d’écriture : 
*la description est presque entièrement faite au présent, qui résonne ici comme un 
présent de vérité générale, de durée, contribuant à figer la scène dans un instant éternel. Les 
quelques adverbes indiquant une succession temporelle ne semblent avoir d’autre fonction 
                                                 
25 Cf. Bompaire 1958, p. 723 : « Nous assistons même à un essai d’animation du tableau, la scène statique tirée 
d’Apelle devenant dramatique. » 
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que de souligner le contraste entre la situation antérieure, caractérisée par une attitude 
pacifique des jeunes gens, et l’instant présent, où ils font preuve d’une inexplicable 
agressivité – agressivité qui, précisément, suscite l’étonnement du narrateur et donne matière 
à une description détaillée ; 
*beaucoup des actions décrites sont simultanées, comme si on était face à un tableau 
présentant plusieurs scènes à la fois, comme dans les scènes figurant sur le bouclier 
d’Achille ou comme dans l’ecphrasis qui ouvre le roman de Longus – dans laquelle le 
caractère statique est rendu plus perceptible encore par le mode participial : 
 
Γυναῖκες ἐπ´ αὐτῆς τίκτουσαι καὶ ἄλλαι σπαργάνοις κοσμοῦσαι, παιδία ἐκκείμενα, ποίμνια 
τρέφοντα, ποιμένες ἀναιρούμενοι, νέοι συντιθέμενοι, λῃστῶν καταδρομή, πολεμίων ἐμβολή.  
« On y voyait des femmes accouchant, d’autres emmaillotant des nourrissons, des enfants 
exposés, des bêtes qui les nourrissaient, des pâtres qui les recueillaient, des jeunes gens se faisant des 
promesses d’amour, une descente de pirates, une invasion d’ennemis26. » 
 
*La scène décrite est caractérisée par un anonymat complet des personnages, induit, 
ou permis, par l’emploi de οἱ μέν...οἱ δέ. On a un effet similaire à celui obtenu dans 
Icaroménippe 16 : sont décrits des groupes caractérisés par une activité, et non des individus 
au comportement imprévisible. 
*Surtout, le procédé employé par Lucien, celui du regard étranger porté sur une réalité 
grecque, est source de pittoresque : rien n’est plus favorable à la description que l’absence 
de dénomination. On a affaire ici à un narrateur (Anacharsis) qui est censé ignorer les 
mœurs grecques et le nom qui doit être mis sur ce qu’il voit. Il se trouve exactement dans la 
situation de celui à qui un mot échappe et qui est contraint de décrire avec le maximum de 
détails la réalité pour laquelle il ne dispose pas du terme adéquat, appelant chez l’auditeur 
une attention d’une acuité accrue. Cela oblige le lecteur/auditeur à s’attarder sur ce qu’il 
connaît parfaitement bien et sur quoi, de ce fait, il ne prend plus la peine de s’arrêter 
d’ordinaire. 
 
 
C. Un procédé littéraire de l’ordre de la mise en scène. 
En réalité, on n’a ici qu’un cas particulier d’un procédé bien plus largement appliqué 
par notre auteur. Lucien, en effet, construit ses textes de manière à mettre au cœur de ceux-ci 
des éléments qu’il veut mettre en relief, procédé qui n’est pas si éloigné de la manière de 
Plutarque dans ses Vies : dans les deux cas est privilégié le petit fait révélateur, sur lequel on 
focalise l’attention du lecteur27.  
 
Le Nigrinos et le Démonax sont instructifs à cet égard. 
Le Démonax est constitué, pour commencer, d’un exposé du projet de l’auteur (1-2), 
puis d’un portrait du philosophe également fait par l’auteur (3-11) ; c’est alors que vient la 
partie constituée par les « bons mots » de Démonax (12-62). La fin mêle discours de Lucien 
et citations de Démonax (63-67). La pensée du philosophe (qui a bien existé, même si on ne 
sait que peu de choses de lui) s’exprime donc par petites touches, ses paroles forment 
littéralement le cœur du texte, le reste ne servant qu’à les introduire. 
                                                 
26 Traduction G. Dalmeyda, CUF, 1960. 
27 Voir le célèbre passage de la Vie d’Alexandre (I 2) exposant le projet de Plutarque : « Nous n’écrivons pas des 
histoires, mais des vies, et ce n’est pas toujours par les actions les plus illustres que l’on peut mettre en lumière 
une vertu ou un vice ; souvent, un petit fait, un mot, une bagatelle révèlent mieux un caractère que les combats 
meurtriers, les affrontements les plus importants et les sièges des cités. » (Traduction A.-M. Ozanam, in Hartog 
2001.) 
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Le procédé est repris dans le Nigrinos, dont on peut synthétiser le plan comme suit : 
*prologue : lettre de Lucien à Nigrinos : lettre d’accompagnement du texte qui suit. 
*1 à 12 : dialogue-cadre : Lucien (Λουκιανός), s’adressant à un ami (qui reste anonyme) 
manifeste son enthousiasme à la suite de sa rencontre avec Nigrinos. L’ami insiste longuement 
pour que Lucien lui fasse un récit de cette rencontre, augmentant chez le lecteur le désir 
d’entendre ce récit. 
*12 à 16 : début du récit, porté par le narrateur Lucien ; 
*16 à 25 : suite du discours rapporté ; c’est Nigrinos qui prend la parole, à la première 
personne ; 
*25 à 35 : retour au récit, avec de nouveau Lucien en narrateur ; 
*35 à 38 : retour au dialogue-cadre : Lucien revient sur l’état extraordinaire dans lequel 
l’ont mis les paroles du philosophe. 
 
On a donc un dispositif, comme dans le Démonax, qui permet de mettre les paroles de 
Nigrinos dans une sorte d’écrin : elles sont tout d’abord retardées, puis restituées au discours 
indirect, puis rapportées au discours direct, avant un retour à la narration au discours indirect 
puis au dialogue-cadre. La distance prise par le narrateur par rapport à ces paroles rapportées 
diminue progressivement avant de grandir à nouveau ; ainsi, ce sont les paragraphes 16 à 25 qui 
sont présentés comme les plus importants, et il se trouve que c’est précisément là que l’on 
trouve quelques thèmes de prédilection de Lucien (la critique des riches, celle des faux 
philosophes par exemple).  
Mais si les idées avancées sont valorisées par leur attribution à Nigrinos, elles sont en 
réalité déclinées tout au long du dialogue, à travers différents types de discours. On trouve en 
effet des thèmes communs entre les paroles rapportées au discours direct, les idées rapportées 
au discours indirect et certains thèmes récurrents chez Lucien : ainsi, au paragraphe 20, l’image 
de la Fortune qui revêt successivement la même personne de différents costumes, comme au 
théâtre ; aux paragraphes 13, 14, 21 et 34, les habitudes ridicules des riches ; on retrouve au 
paragraphe 22 et dans le Sur ceux qui sont aux gages des grands, le ridicule des clients, avec 
l’idée (23) que les clients sont plus fautifs que les patrons (les riches ont besoin des pauvres 
pour exhiber leur richesse : c’est aussi l’une des idées principales développées dans les Fêtes de 
Cronos). 
Les commentateurs28 ont bien fait remarquer le manque d’originalité de la pensée du 
philosophe telle qu’elle est exposée par Lucien, et l’incongruité consécutive de l’enthousiasme 
de celui-ci ; cet enthousiasme pourrait alors être plutôt attribué au fait qu’il a trouvé un 
philosophe qui partage exactement ses points de vue. Le procédé élaboré par Lucien serait donc 
un moyen non seulement de mettre en scène les paroles de Nigrinos, mais surtout de donner 
plus de « visibilité » à ses propres idées, en les attribuant à un personnage au-dessus de toute 
contestation. Un élément peut rendre plus vraisemblable cette hypothèse : c’est le fait que la 
question de la conviction et du rôle que joue en ce domaine un personnage fiable est une 
problématique pour laquelle Lucien manifeste son intérêt en plusieurs occasions : elle est au 
cœur du Philopseudeis et des Histoires vraies29. Le procédé observé dans le Démonax semble, 
quoique de manière moins évidente, correspondre au même objectif : mettre en avant une 
autorité qui incarne les mêmes idées que Lucien lui-même ; le passage suivant l’atteste d’une 
manière qui ne manque pas de sel (Demonax 48) : 
Μάλιστα δὲ ἐπολέμει τοῖς οὐ πρὸς ἀλήθειαν ἀλλὰ πρὸς ἐπίδειξιν φιλοσοφοῦσιν· 
                                                 
28 Cf. Caster 1935 ; Anderson 1978. 
29 Cf. Briand 2005 ; Georgiadou et Larmour 1993 et 1998 ; Gassino 2010a. 
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« Il se battait surtout contre ceux qui philosophent en ayant pour but non de trouver la 
vérité, mais de se faire remarquer. » 
On peut lire cette phrase comme un trait d’autodérision de la part de l’auteur : Démonax 
est consacré dans son rôle de modèle et critique vertement ceux qui se font remarquer, comme 
le fait Lucien lui-même, mais ici, par le seul emploi du terme ἐπίδειξις, qui renvoie directement 
à l’activité à laquelle Lucien s’adonnait en tant que conférencier, Lucien est inclus dans la 
critique. Ce n’est d’ailleurs pas la seule occasion où Lucien est visé par sa propre satire, comme 
nous avons déjà eu l’occasion de le voir30. Démonax, qui a bien des similitudes avec Lucien, 
prend ses distances avec le procédé qui est justement employé par Lucien pour faire l’éloge de 
Démonax, ce qui est un indice supplémentaire de l’importance du personnage dans le système 
de valeurs et de représentations de Lucien. 
 
Loin de se cantonner aux dialogues qui font l’éloge d’un personnage (genre assez rare, 
chez Lucien, et donc non représentatif de l’ensemble de ses textes), ce procédé de 
hiérarchisation et de mise en exergue semble avoir un champ d’application assez vaste. En 
effet, si l’on considère les Histoires vraies, on constate que chacun des deux livres est structuré 
autour d’un épisode principal (séjour sur la Lune, séjour dans l’Ile des Bienheureux) qui 
concentre un grand nombre d’anecdotes rapportées par le narrateur et qui joue également le 
rôle de point d’ancrage de références ultérieures : ainsi, le narrateur mentionne après coup (I 
27) les cadeaux donnés par Endymion (et perdus, car laissés à l’intérieur de la baleine), et la 
lettre confiée au narrateur par Ulysse (II 29), dans l’île des Bienheureux, réapparaît quelques 
chapitres plus loin (II 35). Chacun de ces deux épisodes importants comporte un récit (de 
l’accueil fait aux voyageurs, des événements qui ont marqué leur séjour – avec, dans les deux 
cas, une guerre contre une puissance étrangère) ainsi qu’un discours exposant en détail les 
mœurs des habitants31. 
Ces épisodes sont des points focaux autour desquels tout le texte s’organise. Une étude 
systématique reste à mener, mais il semble que ce soit un principe assez largement mis en 
œuvre, comme les quelques exemples ci-dessus l’auront suggéré. 
 
Lucien, de par le type d’éloquence qu’il pratique, ne peut être totalement éloigné d’une 
certaine forme de spectacle, ou du moins, de mise en scène. Le fait qu’il se « produise » devant 
un public redouble le dispositif narratif des dialogues enchâssés – dialogues précédés d’un 
prologue où soit le narrateur, soit des personnages parlent du dialogue à venir, tels que le 
Nigrinos ou le Zeus tragédien. Le Zeus tragédien commence en effet comme une pièce de 
théâtre, et plus précisément, comme une tragédie, avec un Zeus qui pousse des lamentations 
tout droit sorties d’œuvres d’Euripide. La première partie du dialogue se passe donc entre 
dieux : Zeus finit par dévoiler le sujet de ses préoccupations, à savoir, une dispute publique 
entre deux philosophes, dispute ayant pour thème les dieux. Dans un second temps (34), la 
dispute reprend, et les dieux y assistent : la rencontre entre philosophes est ponctuée de 
commentaires des Olympiens ; ainsi est maintenu, et rappelé, le dispositif théâtral : les 
philosophes argumentent devant un public qui comporte trois niveaux : les hommes autour 
d’eux, les dieux dans l’Olympe, et les auditeurs/lecteurs de Lucien. 
Car c’est une dimension qu’il faut toujours garder à l’esprit : tout ceci se déroule devant 
un public extra-diégétique, le public venu écouter la conférence de Lucien. Il y a donc un 
redoublement de la mise en abyme et un jeu de Lucien avec son public ; c’est un procédé qui 
amplifie les effets comiques, comme par exemple au paragraphe 34, lorsque, avant même la 
                                                 
30 Cf. Bis acc. 33 et Prom. uerb. 5, cités supra, n. 16. 
31 Cf. Gassino 2010b. 
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reprise de la dispute, Zeus constate que le stoïcien Timoclès, partisan de l’existence des dieux, 
est en position d’infériorité par rapport à l’épicurien Damis, et suggère alors 
ἀλλ᾽ ὅπερ ἡμῖν δυνατώτατον, εὐχώμεθα ὑπὲρ αὐτοῦ γε.  
« Eh bien, faisons tout notre possible : prions pour lui. » 
L’aveu d’impuissance est particulièrement savoureux et prend tout son relief grâce au 
double enchâssement du dialogue entre philosophes : Zeus ne prononce ces paroles que parce 
qu’il se croit entendu des seuls dieux, comme il l’a dit au paragraphe 2132. La réplique est 
également bien venue à ce moment-là, car elle confirme ce que Zeus pressentait : Timoclès a 
d’ores et déjà perdu, puisque les dieux eux-mêmes avouent leur impossibilité de lui venir en 
aide.  
Le dialogue entre Damis et Timoclès se poursuit, ainsi que les commentaires faits par les 
dieux : au paragraphe 41, Zeus constate que Timoclès est en mauvaise posture ; à la fin du 
paragraphe 42, Mômos formule une critique, et Zeus fait amende honorable. L’intérêt de ces 
interventions réside moins dans leur contenu que dans le rappel du dispositif narratif et 
dramatique et de l’incidence de l’un sur l’autre qu’elles permettent de faire ; la dispute entre 
philosophes, en effet, est assez convenue et ne fait que reprendre des arguments très connus ; 
en revanche, voir les dieux convenir petit à petit de leur défaite est un ressort important de la 
satire. L’essentiel de l’aspect comique du texte tient donc au dispositif théâtral mis en place, 
qui permet au lecteur d’assister à la fois à ce qui se passe sur scène (entre les deux philosophes) 
et dans le public (les réactions des dieux). Ainsi l’aspect « spectaculaire » est-il essentiel au 
projet de l’auteur. 
 
 
IV. Poétique du spectacle 
Pour conclure provisoirement notre propos, nous tenterons de préciser le projet de Lucien 
en matière de mise en scène d’éléments importants. Un exemple significatif se trouve dans le 
Nigrinos 8: 
 
« Tu as déjà vu de mauvais acteurs tragiques ou comiques, par Zeus (κωμικοὺς φαύλους ἑώρακας 
ὑποκριτάς) ? des gens qui se font siffler, gâchent la poésie et pour finir se font sortir de scène, dans des 
pièces (δραμάτων) pourtant souvent bonnes et primées ? (…) J’ai peur de t’apparaître comme un 
interprète ridicule, enchaînant les propos sans ordre, parfois altérant le sens même par mon 
incompétence, et ensuite de t’amener petit à petit à condamner la pièce elle-même. Mon sort, je ne m’en 
soucie pas beaucoup, mais si la pièce tombe avec moi et manque d’allure par ma faute, je crois que j’en 
serais profondément contrarié. »  
 
Lucien se dépeint ici en acteur33, avec tout ce que cela peut avoir de provocateur quand 
on sait que cette comparaison est généralement appliquée aux philosophes et qu’elle a alors une 
connotation très péjorative. Le Nigrinos apparaît comme un autre texte dans lequel la critique 
peut tout aussi bien se retourner contre celui qui la formule, c’est-à-dire Lucien lui-même34. 
Néanmoins, Lucien ne sera pas n’importe quel acteur : il se moque en effet de ne pas 
recueillir d’applaudissements et met tout son soin à bien servir la « pièce » qu’il entreprend de 
jouer. Il ne sera pas du tout affecté (οὐ πάνυ ἄχθομαι, 8, οὐ πάνυ τι λυπήσομαι. 9) si son ami le 
siffle. Il reste volontiers à l’arrière-plan pour donner la priorité au texte, se comparant à un 
                                                 
32 Cf. Z. trag. 21 : Μόνοι γάρ ἐσμεν καὶ οὐδεὶς ἄνθρωπος πάρεστι τῷ συλλόγῳ : « Nous sommes seuls, en effet, 
et aucun humain n’assiste à notre réunion. » 
33 Il en va de même au paragraphe 9 : « Je te permets de me mettre à l’épreuve pour juger de ma mémoire 
d’acteur (τὴν μνήμην ὑποκριτής). Au reste je ne diffère en rien d’un messager de tragédie (οὐδὲν ἀγγέλου τὰ ἄλλα 
τραγικοῦ) (…). Et si tu me siffles et me chasses, je n’en serai pas du tout affecté (οὐ πάνυ τι λυπήσομαι). » 
34 Cf. Whitmarsh 2001, p. 265. 
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messager de tragédie (9) qui risque de mal rendre compte des faits et d’en faire pâtir ceux dont 
il rapportera les faits et gestes. 
La métaphore du théâtre est ici profondément retravaillée et est doublement positive : non 
seulement Lucien lui-même est présenté comme un acteur (alors que d’ordinaire ce sont les 
escrocs qu’il dénonce qui font les frais de cette image), mais en outre, on retrouve, comme dans 
l’Icaroménippe, le philosophe adoptant l’attitude du spectateur : Nigrinos est, en effet, 
caractérisé aussi par la distance qu’il prend par rapport à la vie ordinaire que mènent ses 
contemporains (§18) : 
Καθίσας ἐμαυτὸν ὥσπερ ἐν θεάτρῳ μυριάνδρῳ σφόδρα που μετέωρος ἐπισκοπῶ τὰ 
γιγνόμενα 
« Je m’assois, comme dans un vaste théâtre, tout en haut, et j’observe ce qui se passe. » 
Mais, à bien y regarder, Nigrinos est aussi un acteur, ou même un dramaturge, car son 
évocation d’un aspect de la vie à Rome (les coutumes se rapportant aux funérailles) est 
qualifiée de δρᾶμα au paragraphe 30. 
 
Ensuite, Lucien refuse de faire comme ces acteurs qui ne sont pas à la hauteur du héros 
qu’ils sont censés incarner et parlera donc « à visage découvert » (11 ἀπὸ γυμνοῦ σοι βούλομαι 
τοὐμοῦ προσώπου προσλαλεῖν) au lieu d’avoir un masque trop grand (11 μεῖζον τῆς ἐμαυτοῦ 
κεφαλῆς προσωπεῖον). La forme de discours qu’il utilisera mérite d’être remarquée (Nigrinos  
11) : 
 
«… je ne ferai pas un discours ininterrompu reproduisant ses paroles, et je ne ferai pas état de 
tout : j’en suis parfaitement incapable. Je ne mettrai pas non plus mes paroles dans sa bouche pour éviter 
un autre point commun avec les acteurs dont je parlais et qui souvent, arborant le masque 
d’Agamemnon, Créon ou même Héraclès en personne, vêtus de tissus brodés d’or, jetant des regards 
terribles et ouvrant grand la bouche, font entendre une petite voix ténue, efféminée et bien plus faible 
que celle d’Hécube ou de Polyxène. Ainsi, pour ne pas qu’on me reproche, à moi aussi, de porter un 
masque bien trop grand pour ma tête (πάνυ μεῖζον τῆς ἐμαυτοῦ κεφαλῆς προσωπεῖον περικείμενος) et 
de faire honte à mon costume, je veux te parler à visage découvert (ἀπὸ γυμνοῦ σοι βούλομαι τοὐμοῦ 
προσώπου προσλαλεῖν) et ne pas entraîner dans ma chute éventuelle le héros que je joue. »  
 
L’ami, légitimement impatient d’entendre enfin ce récit, tente d’accélérer les choses en 
mentionnant toutes les précautions oratoires dont s’entourent les rhéteurs (l’entretien a été bref, 
l’orateur n’est pas préparé à prendre la parole). Lucien ne récuse pas l’idée qu’il va emprunter 
des procédés à la rhétorique, mais précise son projet, à savoir : 
– parler à visage découvert, c’est-à-dire à la première personne du narrateur (et de fait, 
Nigrinos, pendant une grande partie du dialogue, est mentionné à la troisième personne) 
– Lucien ne prêtera pas sa voix à Nigrinos, il ne fera pas « un discours complet qui 
respecte la continuité et la forme littérale de son exposé » ; il ne prétendra pas incarner 
Nigrinos : il ne veut pas ressembler à un acteur médiocre jouant un rôle qui est au-dessus de ses 
capacités. 
Lucien semble donc ici inventer une nouvelle forme de théâtre, qui se débarrasse de 
l’illusion consistant à dire que les acteurs « sont » le personnage qu’ils jouent. Cela a-t-il un 
quelconque lien avec les lectures faites en lieu et place des représentations théâtrales ? 
Impossible de le dire ; Lucien adopte le dispositif théâtral tout en en refusant les conventions, 
comme le montre son rejet de l’accessoire probablement le plus emblématique du théâtre : le 
masque. Détruire les illusions en les mettant en lumière : c’est ce qu’il fait également au début 
des Histoires vraies, quand il annonce, de manière très provocante, qu’il dira une seule chose 
vraie : quand il dit qu’il va mentir35. Dissiper l’illusion pour mieux faire apparaître la vérité : on 
                                                 
35 Cf. Histoires vraies I 4 et ci-dessus, n. 29. 
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retrouve là l’une des préoccupations majeures de Lucien, qui, ne l’oublions pas, se définit lui-
même, en dernière analyse, comme « ami de la vérité » (φιλαλήθης, Pisc. 20). 
 
 
Conclusion 
Il y a, indubitablement, du spectaculaire dans l’œuvre de Lucien, mais un spectaculaire 
qui ne se confond pas avec un brillant gratuit ni une ostentation de mauvais goût ; le 
spectaculaire, chez Lucien, est une attitude avant tout littéraire, qui recouvre un certain nombre 
de procédés destinés à mettre en relief les traits les plus caractéristiques d’un personnage, ou à 
transformer une dispute philosophique en scène de comédie ; il s’agit, à chaque fois, d’un 
processus destiné à hiérarchiser le texte de manière à faire ressortir quelques propos jugés 
importants ou à mettre en place un effet comique précis. 
Il reste beaucoup à faire, et à dire, sur ce thème ; il serait pertinent d’aborder notamment 
la question de la forme judiciaire que revêtent bien des textes (le contexte judiciaire étant en 
lui-même une forme de spectacle), ou encore celle de l’allégorie, très fréquente chez Lucien. Il 
est vrai que Lucien est lui-même homme de spectacle, et que le type d’éloquence dans lequel il 
s’est illustré est, précisément, l’éloquence d’apparat – épidictique, « pour la montre ». Il ne peut 
donc, sans tomber dans la contradiction la plus totale, condamner complètement toute forme 
d’exhibition.  
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